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Raumkunst 
dans l’orbite 
du musée ?
  
Quatre réflexions sur l’art et 
l’architecture dans le contexte de la The 
Wunderkammer Residence
Maarten Liefooghe
professeur de théorie et d’histoire architecturale à 
l’Université de Gand
du monde de l’art contemporain. 
Cependant, des dynamiques bien 
différentes entrent aussi en jeu : la 
course des musées pour mettre à 
l’affiche une architecture intéressan-
te et, de préférence, emblématique 
a très certainement joué un rôle 
prépondérant dans l’association des 
musées d’art à l’architecture 
 Cette adoption progressive de 
l’architecture par les institutions du 
monde artistique connaît un pen-
dant tout aussi important dans la 
façon dont le monde architectural a 
commencé à prendre exemple sur le 
monde artistique par la création de 
nouvelles institutions : dans le silla-
ge de grands précurseurs, tels que 
le Deutsches Architekturmuseum, 
à Francfort, qui ouvrit ses portes 
en 1984, ou de la Biennale d’Archi-
tecture de Venise qui, depuis 1980, 
évolue parallèlement à l’indétrôna-
ble Biennale d’Art de la ville, un 
réseau à mailles serrées de musées, 
de galeries d’exposition et de bien-
nales d’architecture, actifs à l’échelle 
locale et internationale, s’est mis en 
place. Exposer l’architecture, con-
trairement au fait d’exposer de l’art, 
est encore régulièrement considérée 
comme une activité paradoxale : 
comment faire entrer un éléphant 
dans un réfrigérateur ? L’exposition 
d’architecture a toutefois définiti-
vement conquis sa place et son rôle 
dans le monde contemporain de 
l’architecture, élargissant de ce fait 
le champ du « travail » d’un archi-
tecte au rôle de conservateur.
De nombreux projets curatoriaux 
de ces dernières années montrent, 
en outre, que c’est précisément la 
zone d’interconnexion entre l’art 
moderne et l’architecture qui con-
naît un franc succès : prenons le 
programme Serpentine Pavilion de 
Londres, l’exposition Arch and Arch 
lors de la Triennale 2016 de Milan où 
cinq artistes travaillaient systéma-
tiquement en partenariat avec cinq 
architectes. En Belgique également, 
cette zone d’interconnexion est 
en proie à de fortes dynamiques. 
Comme avec le Musée Middelheim 
qui, en 2012, a annexé  Het Huis, un 
pavillon d’exposition signé de la 
main des architectes Robbrecht et 
Daem, à son ensemble architectural 
dispersé entre diverses sculptures 
et installations. Depuis, avec leurs 
pavillons temporaires, Robbrecht et 
Daem ont contribué, à l’instar des 
architectes De Vylder Vinck Taillieu, 
au festival d’art contemporain et de 
musique HORST, dont le conserva-
teur est Gijs Van Vaerenbergh. Un 
duo qui, dans ses œuvres, louvoie 
invariablement entre architecture et 
art contemporain, ce qui lui a valu 
cette année un Prix de la Culture 
Ultima pour la mise en forme, 
décerné par le gouvernement fla-
mand. Une autre interaction spéci-
fique, mais différente, avec les arts 
plastiques transparaît chez OFFICE 
1.  
Ces dernières décennies, les 
musées d’art moderne, les biennales 
et les collectionneurs ont, plus que 
jamais, présenté, acquis ou com-
mandé des œuvres architecturales 
comme s’il s’agissait de l’une des 
nombreuses extensions d’un dégor-
gement de la notion contemporaine 
de l’art. Le détachement de l’art 
contemporain de disciplines autre-
fois nettement discernées et basées 
sur un support, comme la sculpture 
et la peinture, est une évolution qui 
a inévitablement permis à l’archi-
tecture de se créer une place au sein 
de plateformes institutionnelles 
trouve pas ses points de référence, 
son public et sa reconnaissance dans 
le monde architectural, mais dans le 
monde artistique. Et c’est précisé-
ment à partir de cette position bien 
tranchée que The Wunderkammer 
Residence, à l’instar de l’autre œuvre 
d’Hans Op de Beeck, nous rappelle 
que la zone d’interconnexion ent-
re art et architecture n’est pas un 
paysage nivelé composé de positions 
intermédiaires grises, ni d’une sur-
face bien huilée sur laquelle acteurs 
et objets se meuvent sans résistance 
entre attentes et cadres de référence 
disciplinaires. Le moindre rapproche-
ment entre art et architecture s’opè-
re, en revanche, au sein d’une quête 
bien définie parmi tant d’autres, avec 
une amorce qui lui est propre.
3. 
Le musée imaginaire d’œuvres 
d’art dans lequel sont utilisés des 
médias architecturaux comme chez 
Hans Op de Beeck et/ou dans lequel 
l’architecture est considérée comme 
une thématique est, désormais, 
bien achalandé (et à l’inverse, il 
serait possible d’écrire des recueils 
attractifs et fascinants sur les œu-
vres d’architectes qui exploitent des 
stratégies et des médias artistiques 
afin d’examiner des positions dans 
la zone intermédiaire entre art et 
architecture. Reportons cependant 
cet exercice à plus tard : le corpus de 
pratiques architecturales forme en 
effet un cadre de référence moins 
exploitable pour situer les œuvres 
les plus récentes d’Op de Beeck).
Nous pourrions imaginer ce musée 
imaginaire comme une suite de 
salles remplies d’œuvres, chacune 
d’entre elles mettant en avant un 
« support architectural » différent 
en guise de support ou de point de 
départ à une œuvre d’art. Dans une 
première salle, dédiée à l’art con-
temporain sous forme de croquis 
d’étude, nous pourrions imaginer 
suspendre les documents de concep-
tion de cages exotiques à animaux, 
imaginées sur mesure, annotés de 
Wesley Meuris. En fin de parcours, 
on trouverait des travaux portant 
sur des bâtiments entiers : une salle 
consacrée à des bâtiments conçus 
par des artistes, comme le 4166 Sea 
View Lane de Jorge Pardo, une habi-
tation conçue et fabriquée par l’ar-
tiste à dix kilomètres du centre-ville 
de Los Angeles et ouverte aux 
visiteurs en 1998 comme lieu d’expo-
sition du Museum of Contemporary 
Art. Ou encore une salle consacrée 
à des interventions artistiques dans 
et à l’échelle d’un bâtiment entier 
existant, dont des wrappings de 
Christo, des cuttings de Gordon 
Matta-Clark et des transformations 
psychologiquement oppressantes 
de Gregor Schneider (la question qui 
se pose naturellement, comme dans 
le cas d’exposition d’architecture, 
devrait être de savoir si les travaux 
peuvent être présentés en tant que 
Kersten Geers David Van Severen. 
Lorsqu’en 2016, ils présentent une 
vue d’ensemble de leur travail à 
Bozar, ils n’interprètent pas seule-
ment cette exposition comme une 
intervention spécifique, au vu du 
site, à l’égard de l’architecture de 
Horta, mais présentent aussi leurs 
projets dans le cadre d’un dialogue 
avec les « works of art that are 
related to the spirit and language of 
OFFICE », les œuvres d’art comme 
« compagnons de route », de John 
Baldessari à Koenraad Dedobbeleer.
La réalisation de The 
Wunderkammer Residence, de la main 
d’Hans Op de Beeck pour le compte 
du musée Dhondt-Dhaenens, peut, 
à première vue, sembler relever 
de l’approche des musées décrite 
ci-dessus, c’est-à-dire collectionner, 
présenter et exposer l’architecture. 
Sous les mains d’Op de Beeck et 
l’architect Mo Vandenberghe (studio 
MOTO), la petite villa destinée à une 
affectation ultérieure, érigée sur le 
terrain séparant le bâtiment actuel 
du musée e la Lys, a en effet été 
transformée en résidence d’artistes, 
en bibliothèque pour la collection 
d’ouvrages de Jan Hoet et en lieu 
d’étude. Installation ou architectu-
re ? Il est certes question, dans ce 
cas, d’un véritable bâtiment qui bra-
vera vents et tempêtes, aménagé et 
équipé pour une utilisation réelle. Le 
musée Dhondt-Dhaenens n’a-t-il pas 
également la brutaliste Woning Van 
Wassenhove de Juliaan Lampens en 
prêt à long terme ? Et ne planifie-t-il 
pas, dans les années à venir, une ex-
tension majeure de son bâtiment par 
l’un des bureaux d’architectes belges 
les plus éminents ? Certes, mais tout 
de même.
2. 
The Wunderkammer Residence ne 
représente pas l’ajout d’une pièce 
architecturale par le musée à sa 
collection ni l’octroi d’une mission de 
conception architecturale à l’artiste 
bruxellois. La requête principale 
adressée à Hans Op de Beeck con-
sistait à réaliser une œuvre d’art 
exploitable. Bien que le bâtiment 
s’enchâsse étroitement dans une 
œuvre cohérente au sein de laquelle 
l’artiste réalise, stimule et transpose 
des bâtiments, des intérieurs et des 
paysages finis en images, en films et 
en scénarios spatiaux, cette œuvre 
n’est cependant pas un portefeuille 
d’architecte. Elle ne cherche et ne 
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participe, de manière discursive et 
spatiale, au phénomène d’« art ». 
Robert Smithson, Tacita Dean et 
Jorge Otero-Pailos manifestent, dans 
certaines de leurs œuvres, un intérêt 
pour l’esthétique du vieillissement 
et du déclin des bâtiments, mais en 
thématisent chacun des aspects très 
différents. Nous pourrions continuer 
longtemps ainsi. En fin de compte, 
il apparaîtra toutefois que l’art ne 
se contente pas de « faire quelque 
chose de l’architecture », mais qu’il 
« porte aussi sur l’architecture », au 
même titre que tout bâtiment qui 
travaille ne parle pas nécessairement 
d’architecture, ce qui semble aussi 
être le cas de The Wunderkammer 
Residence.
4. 
À l’occasion de la rétrospective 
d’Op de Beeck au Kunstmuseum de 
Wolfsburg, en 2017, son directeur, 
Ralf Beitel, qualifiait Op de Beeck, 
capable de réaliser sculptures et 
aquarelles tout aussi bien que de 
mettre en scène un opéra, de phé-
nomène exceptionnel du monde des 
arts contemporains. En s’empres-
sant d’ajouter que l’artiste belge est 
avant tout un « Raumkünstler » : un 
artiste spatial. Espace et architecture 
sont, a fortiori depuis le modernis-
me, des notions étroitement liées, 
mais qui ne se ramènent pas l’une à 
l’autre. Il est en effet plus précis d’af-
firmer qu’Op de Beeck crée des espa-
ces et pas de l’architecture. J’aimerais 
toutefois ajouter un second concept 
en parallèle à celui de l’espace, afin 
de le préciser : le concept de « ré-
cit ». Chez Op de Beeck, il n’est jama-
is question d’espaces abstraits, mais 
invariablement de situations, de 
configurations, empreintes d’un récit 
implicite, qu’Op de Beeck ne déploie 
cependant qu’exceptionnellement 
dans le temps, comme dans ses films 
ou ses pièces de théâtre. Les espaces 
narratifs d’Op de Beeck sont une 
« forme de fiction visuelle », comme 
le montre le site Internet de l’artiste. 
Une fiction qui crée « un moment 
d’étonnement, de silence et d’intros-
pection ». Ces espaces fonctionnels 
sont tour à tour précisément incor-
porés dans une architecture théâtra-
le d’appui à la création de laquelle 
l’artiste prend part.
Un premier type d’espaces est 
présenté aux spectateurs comme 
des images de théâtres illusionnis-
tes, des dioramas. Dans une œuvre 
comme Location (1), le carrefour 
dans la nuit, le spectateur regarde, 
dans l’environnement neutre et 
conventionnel d’une boîte noire, la 
maquette éclairée avec précision et 
installée au centre de la chambre 
noire en retrait. Détails et effets 
d’ambiance aident le spectateur, 
dans sa suspension of disbelief, à 
surmonter le saut d’échelle et à se 
projeter de manière imaginaire dans 
le paysage. Des installations ultéri-
eures, comme Location (5) (2004) et 
bâtiments dans l’exposition ou seu-
lement par le biais d’une représen-
tation médiale). Le parcours serait 
jalonné, entre ses extrémités, de 
salles consacrées à des maquettes, 
à des œuvres de Thomas Schütte ou 
d’autres Modellbauer de l’Allemagne 
de l’Ouest des années 80, ou à l’Edu-
cational Complex de Mike Kelly. Ces 
salles feraient la part belle à la pho-
tographie d’architecture, de Bernd et 
Hilla Becher à Aglaia Konrad. On y 
exposerait des empreintes en plâtre 
de Rachel Whiteread. Autant de 
salles dans lesquelles la construction 
ne s’achèverait jamais, des enceintes 
à angle droit, composées de gros 
blocs de glace, comme dans le hap-
pening Fluids de Alan Kaprow.
Peut-être pourrait-on même 
présenter, dans les petites salles 
intermédiaires, des œuvres d’art qui 
exploitent des charges, des études 
de transfert de chaleur et des repré-
sentations filaires en 3D, virtuelles 
et rotatives. L’œuvre d’Hans Op de 
Beeck devrait être répartie selon cet-
te classification sur plusieurs salles. 
A House by the Sea (2010) et l’œuvre 
plus ancienne Location (1) (1998), 
évocation d’un carrefour de banlieue 
dans la nuit issue de la collection 
de la Communauté flamande (M 
HKA), pourraient figurer aux côtés 
des « œuvres-maquettes » toutes 
différentes de Schütte et Kelley et 
The Wunderkammer Residence dans 
la salle des (représentation des) bâ-
timents grandeur nature. Certaines 
œuvres d’Op de Beeck n’auraient ce-
pendant absolument pas leur place 
dans ce musée imaginaire.
Pourquoi ne pas imaginer une 
variante de ce musée, qui ne se 
focaliserait pas sur la façon dont les 
pratiques artistiques contemporai-
nes utilisent les « médias architectu-
raux », mais qui met plutôt en avant 
les aspects architecturaux qu’elles 
étudient et les perspectives qu’elles 
privilégient pour les mettre en lumi-
ère. Toutes critiques qu’elles soient, 
les analyses documentaires de l’ex-
périence quotidienne de l’architec-
ture des logements sociaux réalisée 
par Stephen Willats sont foncière-
ment différentes des interventions 
physiques de Michael Ashers ou de 
Santiago Sierra dans l’architecture 
d’une galerie d’art ou dû bâtiment 
d’un musée, qui montrent à quel 
point l’architecture institutionnelle 
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seront aspirés dans une autre réalité. 
L’aliénation monochrome se mani-
festera sans doute le plus clairement 
à l’extérieur du bâtiment qui, pour la 
première fois dans l’œuvre d’Hans op 
de Beeck, revêt également une cer-
taine importance en tant qu’image. 
Constratant sous la lumière intense 
du soleil, se dissipant dans le crépus-
cule ou dans les brumes exhalées 
par la Lys, parfois déserte, parfois 
encerclée de voitures ou d’écoliers : 
la mise en scène de ce bâtiment noir, 
tout comme son utilisation, échap-
pe nécessairement au contrôle de 
l’artiste. Cette « perte », tellement 
connue des architectes, ce défi de 
concevoir quelque chose qui peut 
conserver une importance dans des 
récits différents, est aussi la valeur 
ajoutée de The Wunderkammer 
Residence.
The Quiet View (2015), exposées de 
manière permanente au Towada Art 
Centre au Japon et sur le site abbati-
al d’Herkenrode, à Hasselt, présen-
tent une disposition théâtrale encore 
plus archétypale. Une autoroute 
désolée, un paysage hivernal où se 
mêlent arbres, neige et eau, sont 
systématiquement mis en scène 
derrière une fenêtre qui distingue ces 
évocations illusionnistes d’un second 
espace, à partir duquel le spectateur 
contemple les paysages. Derrière la 
fenêtre, le cadre théâtral est évoqué 
grâce à des effets d’échelle, la per-
spective et l’éclairage, un paysage 
manifestement sans fin, tandis que, 
de ce côté de la fenêtre, le specta-
teur prend place dans un intérieur 
réel, à échelle réelle, avec des sièges 
réels. Dans Location (5), le décor de 
ce second espace approfondi l’aspect 
narratif de l’autoroute : le visiteur 
se trouve dans une simulation d’un 
restoroute, surplombant l’autoroute. 
Un deuxième type d’espaces fiction-
nels, pourtant très différents, ap-
paraît sans doute le plus clairement 
dans The Collector’s House (2016), 
présenté pour la première fois à Art 
Basel. Il n’est pas question, ici, d’un 
illusionnisme quasi réaliste ni d’une 
paroi théâtrale. Les spectateurs, 
visiteurs, entrent cette fois dans le 
décor complet de l’intérieur kitsch 
d’un collectionneur, où œuvres d’art, 
livres et figurants semblent pétrifiés 
dans le même gris que celui qui pare 
les sols et les armoires. L’échelle 
grandeur nature simule une certaine 
exactitude, tandis que la couleur 
uniforme et la matérialité de cet 
univers confèrent certes esthétisati-
on, mais aussi un caractère artificiel 
et un certain étonnement. 
Ces deux types d’espace fictionnel 
s’imbriquent dans la Wunderkammer 
Residence, mais c’est avant tout 
l’interférence avec la réalité à l’intéri-
eur et autour qui crée la tension. Le 
visiteur/résident entre, à son arrivée, 
dans une wunderkammer-biblio-
thèque : un intérieur intégralement 
gris, axé vers l’intérieur, auquel 
l’artiste intègre des sculptures plus 
anciennes et présentées de manière 
indépendante. Un escalier cinéma-
tographique, occupant le centre de 
l’espace, le mène ensuite vers une 
mezzanine où toute son attention 
est focalisée sur un encadrement 
monumental offrant une vue nette 
sur la Lys. Ce paysage, qui paraît 
trop beau pour être vrai, n’est, cette 
fois, pas un tour d’illusionnisme 
d’Op de Beeck, comme la triste vue 
sur une autoroute depuis une petite 
table de restoroute de l’installation 
japonaise. Une cuisine et une salle 
de bains fonctionnelle, une table et 
un lit, permettront par ailleurs aux 
résidents de séjourner, de réfléchir 
et de travailler de ce côté de la paroi 
vitrée, face à ce paysage. À l’instar 
des livres de Jan Hoet, ils ne s’in-
tégreront pas parfaitement à l’in-
térieur gris de la bibliothèque, mais 
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